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歷史觀看的政治：中國大陸閱聽人對當代
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摘要
本文旨在對當代中國大陸歷史題材電視劇對於中國大陸閱聽人的
「意義」和「價值」作社會文化分析。作者於2007年10月初到2008年3
月底在北京和長沙開展了10組焦點小組訪問研究。作者通過對於訪問
資料的分析發現，受訪對象通過「真實與虛構」以及「經典」兩個概念框
架介入當代中國的歷史劇文本。作者指出，雖然當代中國電視歷史劇
的文本建構和傳播過程中充滿了國家意誌的干預和監控，閱聽人則因
着自己同國家意誌的親疏遠近來處理同這些「歷史戲劇」之間的關係。
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Drama on Contemporary Chinese Television
George Dawei GUO
Abstract
Since the mid-1990s, a wave of dramatic serials featuring the legendary 
figures of China's bygone dynasties has emerged on Chinese primetime 
television. The commercialization of mass media and the rise of media 
consumerism in China since the early 1990s have fostered the emergence of 
these historical dramas. Set during the dynasty era, these television serials have 
been at the forefront in articulating political and legal principles based on the 
Confucian-influenced traditional Chinese culture. Although media scholars have 
interpreted the popularity of these historical dramas as a revival of 
Confucianism, virtually no empirical research has been done to explore how 
Chinese audiences relate their viewing experiences to the revival of 
Confucianism according to their own social and cultural conditions. This article 
presents a qualitative audience study of how the historical dramas are 
understood and socially and culturally valued in contemporary China, 
considering personal, social, historical, and cultural issues that relate to viewers' 
engagement with this television genre. Between late September 2007 and early 
April 2008, the author carried out his fieldwork audience research in two urban 
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Chinese settings: Beijing and Changsha. Ten focus groups were conducted 
involving more than 50 respondents from young adult and middle-aged 
audience groups. The author identifies two text-based interpretive frameworks—
fact/fiction and “classic-ness”—that were adopted by the respondents across all 
the focus groups in their understanding and evaluation of the historical 
programs. In conclusion, the author argues that the relationship between the 
historical drama genre and its audiences represents imaginative conflicts and 
ideological clashes in the treatment of the state as a totalitarian entity in 
China’s television culture sphere.
Keywords: contemporary Chinese television historical drama, Mainland Chinese 
audiences, audience research, cultural competences, classic-ness
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自1990年代中後期以來，「電視歷史劇熱」成為了中國大陸電視屏
幕上的一個越來越受到各界關注的文化現象。按照大陸不少文化學者
的看法，這股「歷史劇風」大概發端於1991年的電視劇《封神榜》和1992
年的《戲說乾隆》以及1994年的《戲說乾隆》（續集），而1995年的《宰相
劉羅鍋》更是形成了一次空前的收視颶風（戴錦華，1999；李勝利和肖
驚鴻，2006）。隨着市場經濟在中國社會的不斷深入以及通俗文化思潮
的逐漸興起，「電視歷史劇」成為了當代中國電視產業中一系列既炙手
可熱又倍受爭議的文化產品。所謂「正說」和「戲說」成為了文藝評論人
士對於這些電視歷史題材電視劇的慣常描述。舉例來說，以《雍正王
朝》（1997年），《康熙王朝》（2000年）和《乾隆王朝》（2002年）為代表
的清宮戲常被稱為「歷史正劇」，而以《戲說乾隆》（1992年），《宰相劉
羅鍋》（1995年）和《康熙微服私訪記》（2006年— ）為代表的古裝歷史
劇則被稱作「戲說劇」。同時，改編自中國古典歷史著作的古裝題材電
視劇，譬如，《三國演義》和《水滸傳》等等也常常被文藝評論人士納入
到「歷史劇」的廣義界定之中。由此可見，當代中國的電視歷史劇是一
種具有複雜文化意涵的電視現象。
伴隨着這股「電視歷史劇風」的開端、發展，高潮以及變遷，「電視
歷史劇」在大陸的媒體研究，文藝評論，甚至歷史學界內部也引發了一
次次的爭論。這場爭論中的議題是非常多元的，其中涉及對歷史事件
和人物的再現和評價，大眾傳媒對於傳播歷史知識的責任以及當代中
國電視文化的本質特徵等等。在中國大陸的媒體研究學界，關於「當代
歷史題材電視劇」的專題研究大概開始於1990年代末，而且是由文學和
美學領域的學者首開先河（尹鴻，2004；李勝利、肖驚鴻，2006；王
昕，2008）。這些學者的研究論述大多集中於「電視歷史劇」的文本美學
特徵。但是，中國大陸傳播學界卻很少有人從歐美媒體傳播研究學界
常常提到的「閱聽人研究」（Audience Research）或者「收訊分析」（Reception 
Analysis）角度對這些電視歷史劇進行實證研究。1學術傳統和學科發展
受制於複雜的社會，歷史和政治條件，因此過度討論中國大陸與歐美
媒體研究學界差異性的意義本身並不大。重要的是，筆者認為，中國
大陸傳播學界可以經由歐美理論和研究路徑來開啟對於媒體文化新的
思考，為本土新聞傳播學研究注入新的活力，同時也嘗試尋找本土的
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學術實踐同歐美學術的結合點以及對話空間。正是帶着這樣的學術訴
求，筆者把當代中國電視歷史劇的閱聽人作為研究課題，期望通過實
證研究去討論當代中國的電視閱聽人是如何介入這些電視歷史戲劇
的，或者說，當代中國電視歷史劇對於閱聽人的「意義」和「價值」究竟
在哪裏。
關於當代中國電視歷史劇的爭論
在本文的開篇，筆者已經通過舉例的方式提出了「當代電視歷史
劇」這個名稱所容納的範疇，即1990年中期以來由中國大陸的電視製作
機構生產和播出的以中國古代歷史為題材的電視連續劇。需要指出的
是，所謂「當代中國的電視歷史劇」是一種非常之籠統和非學術的說
法。實際上，電視的製作和播出機構、電視市場研究人員、文化評論
人士，歷史學者以及媒體研究學者對於「當代電視歷史劇」都有各自的
理解和闡釋。
首先從電視製作和播出機構的角度來說。自從「文革」之後，歷史
題材的電視連續劇就在中國的電視屏幕上不斷出現。八十年代的電視
歷史劇（或者，按照當時的稱法為「古典題材電視劇」）全部由中央電視
台或者各省市級電視台的電視劇製作部門拍攝製作。雖然當時已經出
現了類似香港拍攝的《霍元甲》和大陸拍攝的《濟公》這樣頗具娛樂性的
歷史題材電視劇，但是，正如學者指出，縱觀八十年代在中國大陸電
視台播出的比較有影響力的歷史電視劇，「不管是原創的還是改編，多
持一種比較嚴肅的創作態度。」（李勝利、肖驚鴻，2006：23）而進入
九十年代之後，歷史題材電視劇的風貌發生了很大的改觀。毫無疑
問，這種改觀是由於整個中國社會的變革和電視傳播市場化改革帶來
的。電視傳播市場化改革直接導致了電視節目風格的多元化和專業
化。對於歷史題材的電視劇來說，所謂的「正說」，「戲說」或者「新歷
史主義」這樣的創作原則和風格已經被電視製作人廣泛接受。儘管很多
的電視劇製作人員還會經常使用例如「古裝戲」，「民國戲」或者「年代戲」
這樣的專業名詞來描述歷史題材電視劇，但是，基本上「正說」和「戲
說」是他們認同的兩大主要風格。2需要指出的是，中國大陸的黨國機
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器對於「電視歷史劇」的製作和播出仍然起着主導性的監督作用。中宣
部和廣電總局常通過行政條文干預和監審特定的歷史人物或者事件在
電視劇中的再現和詮釋方式。
其次是電視市場研究人員。隨着衛星電視的廣泛普及和電視收視
市場的形成，電視劇播出和收視市場調查在中國大陸不斷發展。「電視
歷史劇」的多樣化對於電視市場調查人員提出了一定程度的挑戰；究竟
用怎樣具體名稱來對這些歷史題材的電視劇分門別類與其說是一種邏
輯歸類，不如說是一種市場和政策思維綜合導致的現實處理。根據《中
國電視劇年度發展報告（2005–2006）》（劉燕南等，2007），電視劇一共
被分為了現實、歷史、古裝、戲曲、喜劇，合拍劇和引進劇這七類，
其中歷史劇包括重大歷史、一般歷史，革命歷史和其它歷史四個次類
別，而古裝劇包括武俠、傳奇、宮廷，神話和古典故事改編五個次類
別。值得提出的是，這裏的「歷史劇」和「古裝劇」所包含的九個次類別
之間是交叉重合的，特別是所謂「宮廷劇」是個非常模糊的次類別，它
既可以是重大歷史題材，也可以是一般歷史題材。不過，筆者認為這
個關於「歷史劇和古裝劇」的類別劃分中有兩點非常重要，第一是關於
「古代歷史」和「革命歷史」，第二是關於「歷史」和「神話」。革命題材電
視劇的湧現是當代中國社會很特殊的文化現象，這裏面包含了來自民
族情感，戰爭記憶和國家意識形態等複雜的社會政治原因。而九十年
代中期以來重新興起的這些「古代歷史劇」除了傳遞國家意識形態之
外，還特別包含了關於「傳統」與「現代」，「中國」與「西方」這樣的文化
主題。當然，最為重要的是，兩者其實都在集中表現和闡釋「歷史」與
「現實」的複雜關聯。另外，關於「歷史」和「神話」。雖然「歷史」和「神
話」是一個複雜的歷史哲學命題，但是在這個具體的分類之中，道理是
相對比較直接的，就是說，取材自歷史的事實或者跟歷史事實有關聯
的就是屬於「歷史類」，而完全是屬於虛構和編造的神鬼傳說就是屬於
「神話類」。筆者不想就這個問題作深入論述，但是筆者覺得所謂的「歷
史類」和「神話類」的最大的區別在於「真實」和「虛構」（或者「部分真實」
和「完全虛構」）的關係——這同時也是當代中國的「電視歷史劇」所不
可迴避的一個重要問題。
另外是來自文藝評論，歷史學者和媒體研究界的定義和闡釋。
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九十年代中期以來，文藝評論界對於「電視歷史劇」的討論一直都是非
常熱烈的。這些文化評論所涉及的議題包羅萬象，從歷史劇所折射出
來的社會現實與政治風向，到歷史劇的演員選擇、服裝道具，到大陸的
電視歷史劇同日韓古裝戲的比較，甚至包括電視歷史劇中的人物風貌與
日常生活的人際關係等等。歷史學界對於「電視歷史劇」的批判則多半
圍繞歷史劇對於歷史事實的表現上面。他們對於有些比較嚴肅的歷史
劇為了吸引電視閱聽人而改變歷史事實表示不滿。有的學者認為，歷
史題材電視劇的製作人應該「注意細節的真實和可信，進而更高地追求
藝術的美感。」（李山，2005：5）另外，海內外的媒體研究學者對於當
代中國電視歷史劇的興起也有很多很有意義的研究和論述。就國內來
說，最值得一提的應該算是2000年到2003年之間曾慶瑞和尹鴻兩位學
者關於「中國電視劇的社會角色和文化策略」的一番爭論。他們兩位把
爭論的焦點放在了當代中國的「大眾文化」上面。簡單來說，曾慶瑞
（2002a）認為電視劇在西方誕生時具有的現代大眾文化品格，在中國已
經發生異變，呈現為主流文化、精英文化，通俗文化和大眾文化多元共
存而又相互對峙，相互較量的景觀；面對文化全球化的挑戰，中國電視
劇要堅持「民族性」和開放的姿態，要追求思想精深、藝術精湛、製作
精良和老百姓喜聞樂見的完美統一，堅決反對和防止西方文化霸權的滲
透，從而保護自己的「文化主權」。所以，他曾經用「亂說」一詞來指稱
原先被人們視為「戲說」的《戲說乾隆》和《還珠格格》一類既戲說又不嚴
肅的作品（出處同上）。而尹鴻則站在他所提出的「政治經濟學」和「文化
全球化」的角度來評價當代中國的電視文化。他認為，「古典小說的改
編和歷史題材電視劇的拍攝不僅在政府，市場，知識分子之間找到了結
合點，而且也在中國大陸與海外華人、大陸文化與全球中華文化之間找
到了結合點。」（尹鴻，2004：91–92）他還認為，很多戲說類歷史劇的
歷史「被虛擬化為假定的陌生舞台，上演的完全是一種宣泄性的遊戲」，
同時，很多歷史題材的電視劇「事實上也為知識分子提供了一定的表述
空間和修辭策略。」（尹鴻，2004：92）此外，旅美華人學者朱影（Zhu, 
2008）則把這些歷史劇定義為一種「國家文化話語」。她指出，當代電視
歷史劇的興起，特別是類似於《漢武大帝》這些重大歷史題材電視劇的
流行應該歸因於當代中國帶有儒家思想的政治文化的崛起。
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由此看來，當代中國的歷史題材電視劇是一個文化和社會意義非
常豐富的電視現象。一方面，不同的社會力量對它有各自不同的定義
和詮釋，並且不斷地突出每一種次類別之間的差異和矛盾，同時，各
方也在爭論和妥協之間曖昧地保留了「電視歷史劇」這個籠統概念的合
法性。基於上述分析，筆者認為，「類型問題」、「史料改編」，「歷史劇
的戲劇品質」以及「歷史劇與社會的關係」這些議題成為了各方都關注的
焦點。因為這些議題的「意義」並非只是文學化或者審美化的，而是具
有非常值得研究的社會價值，故這些議題也成為了筆者閱聽人研究的
主要問題線索。
研究方法
筆者在本文開篇已經提出，筆者研究的基本「問題意識」在於當代
中國的電視歷史劇對於閱聽人的「意義」和「價值」。中國大陸的媒體研
究，文藝評論，甚至歷史學界內部已經對「電視歷史劇」有長期的爭
論。這些爭論涉及對歷史事件和人物的再現和評價，大眾傳媒對於傳
播歷史知識的責任以及當代中國電視文化的政治意識形態等等。不
過，筆者認為，這些議題大多都是源自對電視文本和政策的「假設」和
「評論」，並非實證性的閱聽人研究。
根據芬蘭學者Pertti Alasuutari（1999）的總結，當代歐美文化研究中
的閱聽人研究經歷了三個階段，即從Stuart Hall的「編碼 /解碼模式」
（1980）為代表的收訊分析，到以美國學者James Lull（1980）和英國學者
David Morley（1986）為代表的民族誌閱聽人研究，到八十年代末經歐美
媒體與文化學者反思提出的帶有「建構主義視角」（a constructionist view）
的社會學閱聽人研究。在「編碼 /解碼模式」的閱聽人研究中，研究者認
為，研究對象因着性別，階層和種族的不同而對媒體訊息有「正面式」
（positive），「反面式」（negative）和「協商式」（negotiated）的解讀。同時，
十幾年以來，「民族誌研究」（ethnography）在媒體和文化研究風行開來
（Radway, 1987; Morley, 1992; Hermes, 1995; Gillespie, 1995）。這種傳統
的人類學研究方法在媒體研究中的普遍使用一方面是由於「文化研究」
的發展，特別是由於美國人類學家Clifford Greetz（1973）提出的文化闡
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釋的「深描」（thick description），另一方面則是因為「日常生活」（everyday 
life）這個概念從1960年以後逐漸成為西方的社會和傳播研究領域的重
要概念。民族誌研究的目的在於通過長期的觀察來分析日常生活中「意
義」的建構過程。近年以來，民族誌研究方法在媒體研究中的頻繁使用
也遭到了西方學界內部的不斷質疑。很多學者認為，這種從人類學借
來的方法不但沒有被準確使用，反而流變成為一種本質主義的思維方式
而缺乏解釋力（Morley, 2007）。而關於所謂帶有「建構主義視角」的閱聽
人研究，Alasuutari認為主要有三點特徵。第一，更加重視閱聽人在文
化實踐過程中的「自我反身性」（self-reflexivity）行為。第二，閱聽人研
究從「閱聽人心理學」轉型為「閱聽人社會學」，即將閱聽人介入特定媒
體形式和內容的「一系列框架和話語」作為單獨的研究對象，而並非只
是「了解閱聽人個人化收訊活動的渠道」而已（Alasuutari, 1999: 13）。第
三，因着當代社會人的「生命狀態」同媒體文化密不可分的關係，閱聽
人研究最終的目的是要回歸到對「傳媒文化」的解釋。Alasuutari（1999）
在論及當代閱聽人在文化實踐過程中的「自我反身性」行為時指出，當
代傳播學者要更新對於閱聽人的「自我反身性」和通常意義上的「文化關
切」（cultural concerns）之間的關係。他發現，「新近的文化和媒體研究
逐漸開始反思我們對於當代社會的大眾傳播和大眾文化所植入的文化關
切，並跟這些文化關切保持距離。」（Alasuutari, 1999: 9）他補充說，研
究者在開展處於分析意義上的「批判」活動時不可以被文化外衣包裹的
某些「關切」誤導或者蒙蔽。受到Alasuutari的方法論啟發，筆者認為，
研究當代中國電視歷史劇對於閱聽人的所謂之「意義」和「價值」不應該
過於誇大某種現存的社會輿論或者文化假設，而是需要通過實地研究去
發現和提煉閱聽人介入戲劇文本的「概念框架」和「話語方式」。
另外，自1990年代中期以來，隨着傳媒消費主義在全球的蔓延和
新傳播科技的進一步發展，「粉絲 /粉都」或者「迷」研究（fandom studies）
在歐美傳播研究中已經佔有重要的位置（Jenkins, 1992, 2006; Jenkins and 
Tulloch, 1995; Hills, 2002）。這些研究把「迷」現象看成一種特別的，儀
式化的文化意義建構過程，是一種個體或者群體的文化認同現象。通
過「迷」研究，研究者可以發現文本愉悅與文化認同和想象之間的內在
關係。歐美的「迷」研究風潮也逐漸影響到了中國大陸的傳播學術界（張
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嬙，2007）。3近年，不少歐美學者指出，在日常生活中，更多的媒體消
費者其實並非狂熱者，他們僅僅是以「接觸」的方式沉浸在錯綜複雜的
文本世界之中（Couldry, 2000; Gray, 2003）。譬如，美國的傳媒研究學
者 Jonathan Gray（2003）把「非迷」和「反迷」稱為相對於「迷」存在的「新
閱聽人」。他認為，這些「新閱聽人」以不同的觀看實踐活動方式存在，
跟文本有不同的接近性，因此產生了不同的文本特質和文化互動。筆
者認為，Gray提出的這種修正式「迷」研究思路是值得借鑒的。
筆者選擇了用焦點小組方法（focus group）來開展研究。具體說來，
筆者閱聽人研究的招募標準有三。第一，筆者為了同「迷研究」作區
分，在焦點小組中招募「經常或者偶爾」看歷史題材電視劇，但並非「特
別愛好」的電視閱聽人。第二，根據前面筆者所提到的「建構主義視角」 
閱聽人研究的考量，筆者在選擇閱聽人的時候在兼顧性別和階層的同
時，還特別加入了「世代」這個標準。在筆者的研究中，筆者選擇了兩
個年齡階段的閱聽人：青年（18歲到39歲）和中年（40歲到55歲）。選
擇這兩個年齡段的閱聽人一方面是因為這兩個年齡段的閱聽人從不同
的歷史時間點感受並且介入了中國大陸的電視改革和流行文化消費主
義的興起。另一方面他們算是社會活動最為頻繁，社會關係最為活躍
的兩個群體。他們的電視消費方式最大程度受到他們社會交往的影
響。第三，筆者選擇了在北京和長沙兩個城市來開展比較研究。國內
有不少學者認為，中國各地的地方文化不同形成了各地閱聽人不同的
審美偏好（秦俊香，2006）。因為沒有任何實證研究得出證明，筆者對
這種觀點持有保留看法。筆者個人選擇兩個社會空間的原因主要是考
慮到兩地的收視環境和社會政經狀況的不同。總的來說，北京作為首
都，社會生活節奏很快，長沙屬於內陸省會城市，社會生活節奏較之
稍慢。正是依照這些選擇標準，筆者於2007年10月中到2008年3月底
在北京和長沙一共開展了10組男女混合的焦點小組研究，其中包括兩
個用來試點但是不能當作正式數據使用的焦點小組（pilot focus 
group）。從具體的招募過程來說，焦點小組筆者採用的是「滾雪球」
（snow-balling）的方式，就是通過「朋友介紹朋友」的方式去招募，以便
找到社會階層和受教育程度類似的受訪對象。除了外人推薦之外，受
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訪對象還需要本人確認是否「經常或者偶爾」看歷史題材電視劇。具體
受訪對象的情況可以參見附錄表一提供的信息。
為保證受訪對象能圍繞「歷史劇」的話題展開討論，筆者準備了選
自電視劇中的三段十分鐘左右長度的視頻在焦點小組討論中播放。第
一段是電視劇《秦始皇》（中央電視台，2001年）中「荊軻刺秦王」一場。
第二段是電視劇《漢武大帝》（中央電視台，2005年）第十一集「竇太后
再次向漢景帝提出立梁王為儲君」一場前後。第三段是電視劇《鐵齒銅
牙紀曉嵐（第一部）》（北京亞環影音，2000年）第一集的開場戲「和紳和
紀曉嵐給皇太后祝壽」。筆者選擇播放這三個歷史劇片斷的原因有兩
點。第一，這三部電視劇分別涵蓋了「正劇」和「戲說劇」兩種類型以及
「正劇」的不同風格。《秦始皇》屬於通常意義上所指的「正劇」，而且具
有強烈的與史書記載吻合的現實主義風格。《漢武大帝》也被文藝評論
公認為「正劇」，但是戲劇衝突表現比《秦始皇》激烈，明星演員陣容強
大。《鐵齒銅牙紀曉嵐》則是一部藉由乾隆時期歷史人物諷刺當下社會
現實的古裝情景喜劇。第二， 這三個歷史劇片斷分別屬於三部電視劇
中很具代表性的場景。「荊軻刺秦王」是家喻戶曉的中國歷史故事，已
在多部影視劇中被改編表現，適合作為討論「歷史史實」和「戲劇表現」
關係的材料。《漢武大帝》中「立儲君」一場戲集中體現了竇太后（歸亞
蕾飾）和漢景帝（焦晃飾）母子之間的權力糾葛和倫理矛盾。《紀曉嵐》
中的「祝壽」一場則表現了和紳和紀曉嵐的招牌式過招。這三個電視劇
片斷可以為受訪對象提供討論由頭，以便引申到相關的話題。
在研究中，每組焦點小組大概持續兩個小時左右。討論正式開始
前，筆者還請受訪者填寫簡單的「受訪者調查表」提供個人信息和電視
觀賞習慣。焦點小組圍繞以下四個研究問題開展：
問題一：您如何定義「電視歷史劇」？
問題二： 您如何處理為您播放的電視劇片斷中「歷史」和「戲劇」的
關係？
問題三：您對於「中國電視歷史劇」的品質有何評價？
問題四：您如何將電視歷史劇中的內容同當代社會生活相聯系？
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經過對所有焦點小組訪談資料的分析，比較和提煉，筆者發現，
「真實與虛構」和「經典」這兩個主題（theme）可以被視為受訪對象介入
「電視歷史劇」的「一級概念框架」。「真實和虛構」這一主題在受訪對象
回答並討論筆者提出的第一個和第二個問題的過程中浮現出來。在回
答筆者的第三個和第四個問題時，絕大多數的受訪對象則不約而同地
使用「經典」這個說法來批判地評價「當代中國電視歷史劇」的價值和社
會意義。筆者將在下文中展開具體分析。
I. 真實/虛構與「文化勝任能力」
當被問及如何定義「電視歷史劇」，受訪對象給出了一系列不同的
答案。這些答案包括「清宮戲」（根據故事場景），「反貪汙電視劇」（根
據主題），「古裝喜劇」（根據戲劇效果）和「解密劇」（根據敘述形式）等
等。而當繼續談到「歷史真實」和「戲劇表現」之間的關係時，大部分受
訪對象的第一反應同下面這位來自長沙的受訪對象很相似：
我覺得兩者關係很明確啊。譬如說，《漢武大帝》就是真的歷史劇
嘛，因為它是根據歷史史實拍的，而《鐵齒銅牙紀曉嵐》不過是場
景設置在清朝的當代諷刺劇而已
（男性，28歲，自由廣告製作人）
在這裏，一方面，受訪對象根據「歷史劇」的內容和形式從不同的
角度有不同的定義，另一方面，他們也都意識到「事實 /虛構」這個框架
對於定義「歷史劇」的重要性。但是，在對焦點小組的分析中，筆者發
現，要認識「事實 /虛構」這一框架之於閱聽人對「歷史劇」認知的關係，
我們需要考慮不同閱聽人介入「歷史劇」的「文化勝任能力」問題。
英國文化研究學者David Morley（1992）在反思他1980年的「全國」
節目閱聽人研究（The Nationwide audience）時重估了Hall的「編碼 /解碼
模式」。他認為應該將他當時在研究中調用的理論框架從「編碼 /解碼」
模式轉譯為「類型理論」模式。Morley指出，「類型理論」在處理文本和
閱聽人的關係上更具靈活性，因為研究者可以更好地分析「類型化的形
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式」同閱聽人「文化勝任能力」（cultural competences）之間的互動。
Morley這裏的「文化勝任能力」一概念援引自Bourdieu（1984）。根據
Bourdieu的論述，「一件藝術作品的意義和趣味性只對具有相關文化勝
任能力的人才能成立。文化勝任能力是一種符碼。符碼是用來編碼
的。」（Bourdieu, 1984: 2）Morley還引述英國社會學者Cohen和Robbins
（1978）關於功夫電影和青年文化的研究補充到，一個文化類型的流行
程度取決於「這個類型同某個社會群體的文化勝任能力的表現形式的吻
合程度。」（同上：128）。「文化勝任能力」一概念充分體現了Bourdieu
在「文化品位」論述中的「主體客體化」的觀念。閱聽人對於特定「文化
類型」的理解取決於「文化勝任能力」的分配。這個分配過程本身是也
是一個由一系列結構性因素參與的「社會建構」（social formation）過程。
回到筆者的研究本身，筆者發現，受訪對象在提出「真實與虛構」這個
概念框架的同時也彰顯了兩類理解「電視歷史劇」的重要「文化勝任能
力」。
第一類「文化勝任能力」是閱聽人預先對於某部電視歷史劇表現的
「歷史主題」所具有的知識狀態。以下四位受訪對象對於「歷史劇」的定
義充分體現了這一點：
例一：
我不曉得《漢武大帝》和《秦始皇》是不是完全根據史書記載來拍
的，但是我還是會把它們定義為「歷史劇」，因為它們的主要情節
至少符合我們熟知的歷史事實。
（男性，28歲，區政府公務員）
例二：
在我看來，大部分的所謂「歷史正劇」只是改編或者演繹的歷史劇
而已，因為其中大部分的歷史事實都已經被改動或者重寫了。譬
如，《秦始皇》裏面〈荊軻刺秦王〉這場戲裏面很多細節被刪減了。
因為我對於這個歷史故事太熟悉了，所以馬上就可以意識到哪些
細節沒有了。
（女性， 40歲，國有企業中層管理人員）
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例三：
我覺得，「歷史劇」好比是一個知識光譜。光譜一頭是純粹的民間
野史，另一頭是純粹的官方歷史記載。怎樣定義一出歷史劇取決
於你怎樣去在這個光譜中找位置。
（女性，25歲，大專老師）
例四：
我覺得《戲說乾隆》和《鐵齒銅牙紀曉嵐》也可以說是一種非官方的
清宮戲，或者可以定義為「有歷史典故的古裝戲」。比如說《戲說乾
隆》裏的〈乾隆下江南〉就不是虛構的。而且，據說乾隆下江南的
真正目的是去找女人的，因為他後宮裏面的妃子都長太醜了「笑」
（男性，35歲，無業股民）
從這四個例子看來，受訪對象對於「歷史知識」的認知和價值判斷
很大程度上影響了他們對於「真實與虛構」這一框架的討論方式。這種
歷史知識的「多模態性」保證了「歷史劇」這個話語在當代中國社會的合
法性。第一位受訪對象代表了一種對待「真實與虛構」爭論最常見的態
度。這位區政府公務員通過宏大敘事來界定「歷史事實」。他對於特定
歷史劇的「歷史感知」來自於歷史事件的主要情節而並非歷史史實的細
節。同第一位受訪對象不同，第二位受訪對象則對於播放片斷中歷史
史實的細節提出質疑。她除了對於〈荊軻刺秦王〉這一歷史典故熟悉之
外，還對於歷史劇的史實呈現存在普遍的批判式觀賞態度。正因如
此，她認為「正劇」不過是「改編或者演繹的歷史」而已。基於這位受訪
對象，筆者要指出，只有同這位女性受訪人一樣具有相當程度的歷史
知識積累和文化自信的閱聽人才會在訪問中表達出強烈的批判立場。
第三和第四個例子所代表的閱聽人跳脫出了「歷史再現」層面而直指「歷
史劇」作為「歷史知識」的價值，但是兩位受訪對象存在明顯不同的介入
方式。第三位大專女老師試圖將「野史」同「官史」切割開來，並且默認
「官史」作為「歷史再現」的最高事實標準的存在價值。第四位受訪對象
則挑戰了這種保守的「歷史知識」認知方式。他認為，古裝劇作為通俗
歷史知識可以為閱聽人補充一種另類的歷史觀念。另外，他從男性的
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視角出發對於〈乾隆下江南〉做了戲謔式的詮釋。這位受訪對象通過《戲
說乾隆》的文本體現了一種對於乾隆皇帝歷史故事的實用主義解讀方
式。他強調了乾隆歷史故事的現實意義，而不是作為「官方歷史知識」
的高深或者神秘。
第二類「文化勝任能力」是閱聽人對於特定歷史劇文本的「意識形態
運作」的認知度。不少歷史劇的研究學者將所謂「正劇」對於歷史史實
的表現方式描述為「歷史的戲劇化」（李勝利和肖驚鴻，2006）。他們解
釋，歷史的戲劇化即通過對特定歷史事件和人物的選擇性戲劇表現傳
達意識形態的訊息，從而對閱聽人產生意識形態效果。針對文本的意
識形態性假設和閱聽人研究的關係，Morley曾對閱聽人研究者提出建
議。他（1992：66）指出，文本的意識形態問題「不應該被理解成一系
列意識形態內容，而應該是特定的意識形態運作，即某個意識形態信
息怎樣選擇，構建並且組織它的「指代場域」（field of reference）。」同
時，他還提出，一個文本是由多個意識形態訊息構成，儘管總是有特
定的某一個訊息佔有支配地位。他還受到Stephen Neale（1977）對於「宣
傳」的論述的影響認為，「一個文本特定的意識形態運作是通過閱聽人
特定的主體位置實現的。」（同上）受到Morley提出的「意識形態指代場
域」的啟發，筆者發現了受訪對象在通過「真實與虛構」這個概念框架給
「歷史劇」下定義時所涉及的四個主要「指代場域」。下面是四位受訪者
分別從不同的「場域」就電視劇《秦始皇》所作的評論：
例一：
我認為，《秦始皇》就是一個歷史教育片。片中的歷史史實呈現方
式跟我高中歷史課本裏面的一樣無聊，沒有甚麼新東西！
（女性，24歲， 國有工廠一般技術員）
例二：
對我來說，很多类似《秦始皇》這樣的歷史劇不過是拍攝水平一般
的電視歷史教學片而已。你可以感覺到編導想教你很多東西。可
是很多內容很含糊，編導還希望你去揣摩。我實在是很討厭去揣
摩那些意義。
（女性，25歲，新東方英文學校老師）
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例三：
《秦始皇》是一部典型的中國式的歷史劇。內容都是積極正面的內
容，關於對國家的忠誠之類的。〈荊軻刺秦王〉裏的荊軻不就是當
時燕國奉太子丹之命刺殺秦王的民族英雄嘛！
（女性，44歲，醫院護士）
例四：
歷史劇不是僅僅在講過去的事情。《秦始皇》告訴我們的是現在應
該怎麼做人做事。溫故而知新，可以為師矣。《秦始皇》說到底傳
承的是文化。
（男性，55歲，國有公司中層管理人）
第一位受訪人將「歷史劇」同中國大陸的高中歷史教育聯系起來。
在她看來，儘管有「正說」和「戲說」之分，中國大陸歷史劇對於重要歷
史史實主流敘事風格同歷史教科書大同小異。「無聊」一詞表明了她對
於由大眾傳媒和教育機構共同構建的主流歷史敘述的厭倦。第二位受
訪者則將矛頭指向「歷史劇」所代表的中國大陸電視劇的傳播訴求。「拍
攝水平一般」，「想教你很多東西」和「很多內容很含糊」這些評論表現了
受訪者對於電視劇宣傳色彩的負面情緒。同第一位受訪者側重歷史教
育不同，第二位受訪者的批判目標集中在電視傳播風格上。相比前兩
位受訪對象，第三和第四位中年受訪對象繞開「歷史劇」的內容和風格
層面直接指明其傳遞的意識形態的意義。需要指出來的是，在筆者的
全部受訪對象中，中年閱聽人比年輕閱聽人總體上來講對於「歷史劇」
的意識形態傳播持更為正面或者中立的態度。譬如，第三位受訪對象
在正面解讀〈荊軻刺秦王〉一場戲的同時也接受了戲劇文本所蘊含的愛
國主義意識形態。第四位受訪對象則將對於《秦始皇》的意識形態解讀
從政治場域延伸到文化場域。這位中年男性國有公司中層管理人將「歷
史劇」視為儒家政治文化在當代中國社會傳播的載體，因此在焦點小組
討論中將其定義為一種「文化的傳承」。總結來說，這四位受訪者分別
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從歷史教育，電視傳播風格，愛國主義和文化認同的維度評價了「歷史
劇」中「真實與虛構」這一框架所構建的意義。歷史劇的「意識形態運作」
就是通過閱聽人在這些「指代場域」的一系列認知活動中得以實現的。
總結說來，正是因為具備了這兩種「文化勝任能力」，受訪對象才
可以從「真實與虛構」概念框架出發來「界定」他們所認知的「歷史劇」，
並且處理戲劇文本中「歷史部分」和「戲劇部分」的關係。同時，在關於
「真實與虛構」的閱聽人討論中，筆者發現，從事教育工作和國有單位
中高層管理的閱聽人總體上比從事自由職業和私營或者國有單位一般
工作的閱聽人對「真實與虛構」問題更為介意。筆者分析，只有具有相
當程度社會地位和教育水準的閱聽人才會如此有意識的和主動的進入
到「真實與虛構」這個話語框架中來。在下面關於「經典」的討論中，由
受訪對象所處社會地位帶來的差異性體現得更為明顯。
II. 「經典」之爭
當談到歷史劇的「品質」時，受訪對象通常在兩個層面上展開討
論。第一個層面涉及歷史劇的文本特徵，包括場景設計，演員表演，
畫面拍攝和配樂等等。這些文本特徵是受訪對象討論中國大陸電視生
產自1990年代初市場化以來的視聽效果變化的起點。第二個層面則將
焦點移至歷史劇文本特徵背後所蘊藏的政治和社會意涵。在對全部的
焦點小組訪問數據分析基礎上，筆者發現，「經典」作為另一個重要的
「概念框架」貫穿於受訪對象對於歷史劇「品質」在上述兩個層面上的討
論。筆者認為，這個概念框架可以視為受訪對象藉由歷史劇的「品質」
問題展開文化參與和社會想象的核心主題。以下筆者將先分別列舉青
年和中年焦點小組訪談中各一段具有代表性的討論記錄，然後藉由這
兩段討論展開分析。
第五組：青年（長沙）
（在播放完全部三个史片之後）
楊：你沒有把過去十年中國電視上最經典的歷史劇放給我們看呢！
訪問人：哦？那是哪一部呢？
楊：大家猜猜看！
魏： 我也不是很清楚楊小姐指的是哪一部歷史劇，但是我覺得剛
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才我們看的這三個都是比較新近的片子。其實有些更早以前
的也是很不錯啊。
楊： 我說的那部真的是過去十年最經典的！而且每到寒暑假就會
重播！
苗：是不是《紅樓夢》？
魏：是不是《戲說乾隆》？
楊：你們都說錯了！是《還珠格格》嘛！
魏：拜托！《還珠格格》也沒有重播十年吧！
楊： 一定有！《還珠格格》絕對可以說是經典歷史古裝劇！就連相
聲演員奇志和大兵都說，他們現在是清史專家，因為他們看
《還珠格格》太多次了，哈哈。
魏：可是不能因為它重播了很多次，就說它是「經典」吧！？
楊： 當然不只是因為它重播了很多次。《還珠格格》剛出來的時候
真的非常紅，跟之前的古裝劇完全不同。
何： 那從這個意義上講，我覺得《漢武大帝》也是很「經典」的。因
為跟之前的歷史正劇比起來，這部戲除了展現了漢軍同匈奴
人的戰爭場面，還將漢景帝，竇太后和梁王這些人的權力鬥
爭表現出來了，情節設計很扣人心弦！
楊： 哦！你對於權力鬥爭的部分一定很感興趣啦，因為你是公務
員嘛！呵呵。
魏： 我覺得楊小姐說的有道理。這些歷史劇應該對何先生你更有
用，因為你需要處理跟同事和領導的關係。呵呵。你在政府
部門工作，就要學會玩政治。
何： 也不是啦。權力鬥爭是人性的表現啊。你看這些歷史劇並不
需要直接跟政治聯系起來吧。看電視劇首先是看人，不是嗎？
苗： 我覺得何講的也有道理。反正我看《漢武大帝》首先是看情
節，雖然我知道有人一定是看裏面的人際關係。對我來說，
看電視劇純粹是為了娛樂！
  ……
第三組：中年（北京）
訪問人： 剛才大家在討論中一直在用「經典」這個詞。有人說，《漢
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武大帝》是近年來的經典歷史劇。還有人說，《還珠格格》
也是一種經典。那麼，您對「經典」如何理解？
冷： 「經典」這個概念在中國的確已經變化了，而且還在繼續變。
譬如說，1986年版的《紅樓夢》過去可以說是一種「經典」，但
是按現在的標準就不算了。
郭： 對啊！時代已經變了！
冷： 依我看，今天任何題材都有可能成為「經典」，不只是「歷史
劇」或者「革命劇」。只要某個電視劇的題材可以吸引普通觀
眾，調動大家的情感，它就有可能成為「經典」。
吳： 不管是不是甚麼「經典」，現在的電視劇要是關注普通人的生
活才有人看！
郭： 同意！我是不管甚麼經典不經典。好看的電視劇一定是要接
近你的生活的。我覺得《鐵齒銅牙紀曉嵐》就不錯！
趙： 我覺得現在所謂的「經典」都是商業化的經典。現在的電視觀
眾越來越自我和娛樂化。八十年代的電視劇雖然總體比較嚴
肅，但是那個時候拍片的人比較單純，觀眾也比較簡單。現
在的人都太物質了。沒辦法，這就是這個時代的精神！
冷：商業化是趨勢嘛！不管甚麼電視劇，它都要有賣點才行！
  ……
在分析這兩段閱聽人討論之前，筆者覺得有必要對於「經典電視
劇」這一概念在當代中國大陸電視劇領域的意涵稍作解釋。從一般意義
上說，所謂「經典」是指通過相當長一段時間而獲得正典地位的文藝作
品。在過去二十年中國大陸的主流文藝話語中，「經典電視劇」主要包
括兩種題材類型。第一是經典的文學名著改編。筆者在本文稍前提到
的「古典文學名著」（如《紅樓夢》）和「神話故事」（如《聊齋誌異》）都屬
於這個類型。近年來，許多古典文學名著被不斷翻拍以適應電視消費
主義風氣下的閱聽人需要。很多傳媒文化研究者認為這一類經典文學
作品改編扮演着重要的傳承和散播傳統中華文化的角色（曾慶瑞，
2002）。第二類是所謂的「紅色經典電視劇」。「紅色經典」一詞於1990
年代末開始出現在中國大陸媒體上。它特指的是對毛時代共產主義革
命文藝作品（譬如，樣板戲）的改編（劉康，2003）。原版革命文藝作品
????????????????????????????????? ?????????????????????
《傳播與社會學刊》，（總）第27期（2014）
168
的目的在於通過營造一種革命文化來塑造社會主義新人。不同於原版
作品，「紅色經典」通過浪漫化的敘述方式消解了共產主義意識形態，
創造了一種後革命時代的懷舊和文化記憶。2003年由深圳市委宣傳部
監製的電視劇《林海雪原》是一個重要的「紅色經典」例子。該片在原著
的基礎上加重了主人公的愛情戲份和正反派人物的倫理糾葛。由此可
見，雖然這些「經典電視劇」仍然承載有弘揚民族主義和集體主義的意
識形態職責，但是電視消費主義已經為「經典」這個話語提供了多元化
和個人化的闡釋空間。筆者在研究中發現，閱聽人的世代，所處的文
化空間，性別以及社會位置差異通過這些多元化和個人化的闡釋方式
使得「經典」這一話語得以轉型。下面筆者將回到對於上述兩段焦點小
組討論的分析。
III. 世代，文化空間，性別和社會位置
首先，兩組閱聽人因為「世代」的差異對於何謂「經典」呈現出不同
的認知。在長沙青年組中，25歲的大學教師楊小姐出乎筆者預料地指
出筆者在選擇具有代表性的歷史劇片斷時的紕漏。她將1997年版的《還
珠格格》推崇為「過去十年中國電視上最經典的歷史劇」。在主流的「經
典電視劇」話語體系中，楊將《還珠格格》評價為「經典」無疑是另類的。
換言之，楊挑戰了主流的關於「經典電視劇」的電視類型知識體系。相
比之前的古裝電視劇，《還珠格格》的確以融合浪漫愛情，武打和喜劇
諸元素創造了一種新的古裝劇風格。特別是由趙薇飾演的「小燕子」活
潑、可愛和行俠仗義的個性突破了古裝劇中女性柔美，嫵媚和哀怨的
一貫形象。在筆者看來，楊對於「經典」這一概念的挪用是自1980年代
末中國大陸電視產業商業化以來電視消費主義上升的結果。包括楊在
內的青年受訪人大都伴隨着電視商業化的進程成長，所以習慣了通過
接受新的「歷史劇」次類別來更新對於所謂「經典」的理解。很多的中年
受訪人則對於「經典電視劇」持有比較保守的看法。比如在上面的北京
中年組中的國有公司中層管理人冷先生（55歲）和國有企業司機趙先生
（48歲）從各自的角度表達出了這種態度。冷認為《還珠格格》是娛樂
劇。趙則流露出某種「社會主義的懷舊」情緒（Rofel, 1999）。他從某種
程度上肯定了1980年代電視劇製作的「嚴肅」和「單純」，以此來批判當
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下閱聽人的「自我」和「娛樂化」以及社會的「物質化傾向」。筆者在下面
分析到受訪對象的「社會位置」差異時還將回到趙這個觀點上來。
第二，閱聽人所處的「傳媒文化空間」對於他們建構不同的流行文
化知體系也有很大的影響。隨着中國衛星電視市場和整體電視產業的
商業化發展，中國大陸帶有地域特色的「電視商業文化」已經形成。同
時，這種地域性的電視商業文化運作還同中央電視台形成很大程度上的
市場競爭關係。譬如，「湖南電視現象」是中國大陸過去二十年電視產
業化發展的重要案例。長沙青年組中提到的《還珠格格》就是由湖南經
濟電視台同台灣電視製作部門合作製作並在全國發行。它是湖南娛樂
電視文化自1990年代中期以來在大陸興起的標誌性事件之一。湖南商
業電視的發展也帶動了湖南本土的娛樂經濟。長沙組當中楊小姐提到
的「奇志和大兵」就是一對從1990年代中期開始在湖南本土走紅的電視
相聲演員。再者，由於很長時間以來中國大陸的廣電總局缺乏對於電
視劇重播的有效管制，包括《還珠格格》在內的流行電視劇常年在中國
的衛星電視和地方有線頻道重複播出。這更加速了電視娛樂化在大陸
的地方和全國範圍的發展。筆者認為，楊小姐對於《還珠格格》的「經典
認知」正是在這種電視商業化機制下形成的。相比之下，北京的受訪對
象則經常提到北京作為首都的政治文化對於北京本土電視環境的影響。
譬如，北京中年組中的42歲私營公司文秘郭女士就在討論中指出由於
「北京衛視太政治化」，缺乏娛樂內容，所以她會經常選擇觀看湖南衛視
的綜藝節目和電視劇。總結來說，中國大陸的「地域傳媒文化空間」是
隨着中國電視的市場化改革產生的，同時也受制於中國政府嚴格的電視
審查和監管體制。中國各地域電視閱聽人的「審美偏好」和帶有地域文
化特色的「電視民粹主義」就是在這種獨立和被控制之中得以形成。
第三，閱聽人的「性別」因素對於「經典」這一話語在當代電視文化
轉型中的影響則主要體現在中年群體之中。筆者在中年受訪對象中發
現，中年男性相較中年女性對於「經典」這一話語的批判更具有決斷力，
而中年女性常常表現出一種「疏離」狀態。這一點在上面呈現的北京中
年組討論中很容易看出來。冷和趙兩位男士對於「經典」之說法表現出
很大程度的「熟悉」，所以他們很自然就可以對其進行「批判」。冷認為
「經典」意義在改變，而趙則認為「商業化的經典」是社會日益物欲化的
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體現。與兩位中年男士不同，兩位女性受訪人對於「經典」的批判則比
較委婉。他們沒有直接對於何謂「經典」作評論，而是選擇了一種更為
「個人化」的方式來表達意見。吳強調了當今的電視劇要「關注普通人的
生活」，而郭則認為「好看的電視劇一定是要接近你的生活」。筆者認
為，中年閱聽人同「經典」這一話語的「親疏關係」跟這一話語最初形成
的社會政治文化條件密不可分。中國電視劇自1980年代以來形成的「主
流意涵」基本沿襲了社會主義革命和馬克思主義文藝觀的色彩。不管是
經典文學名著改編還是「紅色經典」，其最重要的文化功能就是向社會
大眾傳遞國家主義和集體主義的思想。而這種「主流話語」基本是在由
男權主導的表意系統中運作的。按照戴錦華（1999）的觀點，女性主義
在現代中國還沒有真正登上過歷史舞台。雖然如此，隨着電視消費文
化的興起，大部分的中年女性閱聽人對於大陸電視內容中的「政治動員」
就會採取一種「冷漠」或者「實用主義」的姿態。而在筆者訪問的中年男
性閱聽人中雖然廣泛存在對於「經典」話語的批判，但是對於這一話語
形成和延續的「合法性」問題則沒有提及。另外，由於世代差異的關
係，這種政治文化性別認同的轉變在青年女性閱聽人中也不太存在。
第四，同關於「真實與虛構」的討論一樣，閱聽人所處的社會位置
對於他們對於「經典」的「話語方式」和「價值判斷」有決定性的作用。當
論及「經典」問題，不同社會位置的閱聽人呈現出明顯的觀念差異。上
面列舉的北京中年組中的兩位男士就是很好的例子。冷對於在電視商
業化條件下「經典」意義的變化表示了一種正面接受的態度。他認為，
某個電視劇只要「吸引普通觀眾」，「有賣點」，就具有成為「經典」的特
質。趙則對於這種「商業化的經典」持有負面批判的態度。他在言談之
中肯定了蘊藏在1980年代電視生產和消費中的「嚴肅性」和「道德感」，
而斥責了以贏利為目標的當代電視生產。在其他的中年組當中，筆者
也發現了類似的價值判斷差異。總體上說來，擁有社會和政治資本越
多的閱聽人對於電視文化生產商業化的現狀越抱持樂觀的態度。可
是，儘管在中年閱聽人中存在着因為「社會位置」不同而產生的對於「經
典」的認知性差異性，但是他們通常不會直接在討論中將其提出作為議
題來點評甚至批判。在筆者看來，這是因為中年閱聽人一般對於各自
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的社會和經濟生活情形比較保守，所以不會在公共討論中很快進入到
對於「社會地位」的點評上。
相較中年閱聽人，青年閱聽人對於「經典」這個話語的「合法性」和
「再生產」與閱聽人所處的「社會位置」之間的關係有比較直接的批判。
回到上面摘引的長沙青年組閱聽人的討論，在區政府擔任公務員的何
先生認為《漢武大帝》應該是近年來歷史劇的「經典之作」。他特別指出
濃厚的情節劇色彩是《漢武大帝》相比之前其他「歷史正劇」的獨特之
處。在這裏，筆者要補充的是，電視劇的製作者和大陸許多文藝評論
人士也都宣稱，《漢武大帝》是一部高揚愛國主義和英雄主義的史詩性
作品（李山，2005）。他們強調，全劇以新古典主義情節劇風格，觸及
了中國古代社會政治經濟文化的方方面面，特別講述了漢武帝將儒家
思想確立為正統的歷史。而筆者從該劇中選擇的〈竇太后再次向景帝提
出立梁王為儲君〉一場戲則集中體現了竇太后與漢景帝母子之間的權力
糾葛和倫理矛盾。就何的理解，《漢武大帝》通過這種情節劇風格藉古
諷今，實質批判了當代中國社會的權力腐敗問題。可是，其他兩位同
組的閱聽人卻對何先生的正面解讀提出了挑戰。楊小姐和自由職業者
魏先生則認為《漢武大帝》其實變相宣傳了一種「官場文化」。所以，他
們覺得，劇中所呈現的政治權力鬥爭對於作為政府公務員的何先生來
說是「有用的」。對他們而言，類似《漢武大帝》這樣的「歷史正劇」為在
政府體制內工作的閱聽人的「政治生活」提供了以供借鑒的文化資源。
可是，何並不贊同楊和魏如此政治化的解讀。他建議從人本主義的角
度來理解所謂的「政治權力鬥爭」，並將電視劇的戲劇表現同實際政治
區分開來。小組當中的另一位大學老師苗小姐則站在較為中立的立場
參與了這場關於「經典」的爭論。對她而言，獲得娛樂是超越政治闡釋
的最終目的。
結語
通過這篇研究論文，筆者試圖探尋中國大陸電視閱聽人是如何解
讀當代中國電視屏幕上所興起的歷史題材電視劇的。筆者發現，雖然
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當代中國電視歷史劇的文本建構和傳播過程中充滿了國家意志的干預
和監控，閱聽人則因着自己同國家意志的親疏遠近來處理同這些「歷史
戲劇」之間的關係。受訪閱聽人彼此之間對於所謂「正說歷史劇」的解
讀差異需要特別指出。筆者所接觸到的在國有公司或者企業擔任中高
層管理工作的受訪者往往對於「正說劇」表現出更為嚴肅的解讀態度。
他們對於「正說劇」中承載的有關中國國家 /民族認同的象征性內容常採
取正面解讀。而那些受訪的自由職業者，私營企業從業者以及國有機
構的底位階人員在焦點小組討論中對於「正說劇」則常表現出冷感或者
反感。他們常把「正劇」之「正」解讀為中國大陸黨國機器「意識形態宣
傳」的產物。這種出於不同社會地位的「文化批判」在受訪對象談到歷
史劇的「品質」問題時可以找到更多的證據。這篇研究論文呈現了處於
不同社會和政治條件下的閱聽人對於當代中國歷史題材電視劇的解讀
之爭。這些解讀的差異性反映了不同的閱聽人對於歷史劇作為一種文
化意識形態傳播載體的不同態度。那些對於所謂「正劇」的「反面解讀」
也可以理解為受訪對象對於歷史劇中所表現的政治意識形態持有某種
程度的懷疑甚至不信任。
總結說來，當代中國的電視歷史劇為處於重大社會變化當中的中
國大陸閱聽人提供了戲劇化表述中國古代歷史以及傳統文化的電視平
台。電視閱聽人在這個平台上得以接觸到以儒家文化傳統和精神遺產
為主的文化資源，同時反思這些歷史劇所體現的當代中國的政治意識
形態。沿襲美籍華人學者杜維明（Tu, 1991）在他1991年所寫的著名文
章〈文化中國：邊緣作為中心〉中的觀點，筆者認為，歷史題材電視劇
可以看成是中國大陸現代國族文化認同建構過程中所出現的一種通俗
文化類型。正如所謂「文化中國」的認同建構仍是未完成的，歷史題材
電視劇和中國大陸閱聽人的關係仍處於不斷變化當中。關於這個話題
的進一步研究值得期待。
註釋
1 國內學者從「接受美學」（秦俊香，2006）和「電視收視率」（劉燕南，孟穎，
1999；劉燕南，2007）的角度還是有很好的論述。
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2 這種論述是基於筆者對相關歷史題材電視劇製作人員的采訪，主要兩位是
湖南廣播電視集團電視劇製作中心製作人傅樂先生（訪問時間2007年12
月）和北京亞環影音製作有限公司監製丑述成先生（訪問時間2008年3月）。
3 中國大陸有資深傳播研究學者建議，「粉絲 /粉都研究」或者「迷研究」這樣
的學術名詞應該被改為「追星族研究」在大陸學術界使用。這樣做的原因
是為了同大陸社會1990年代初以來對於「追星族現象」的討論保持延續性。
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附錄
表一 焦點小組信息（兩組試點研究除外）
第一組：青年 （北京 ） 第二組：中年 （北京 ）
地點 : 北京通州區某茶館
時長：1小時30分鐘
日期：2007年11月25日
日期：2007年11月25日 
地點：中國傳媒大學
時長：兩小時
受訪人：
常，男，國有工廠機械工程師，24歲
方，男，國有工廠電器工程師，35歲
李，男，私營公司會計，25歲
林，女，私營公司會計，24歲
受訪人：
熊，男，國有企業一般行政人員，25歲
李，男，國有企業會計，24歲
翁，女，新東方英文學校老師，25歲
于，女，新東方英文學校老師，27歲
王，女，中青旅導遊，23歲
第三組：中年（北京） 第四組：中年（北京）
日期：2008年2月16日
地點：北京豐台區某寫字樓
時長：1小時30分鐘
日期：2007年12月2日
地點：北京朝陽區某茶館
時長：兩小時
受訪人：
冷，男，國有公司中層管理人，55歲
趙，男，國有企業司機，48歲
吳，女，國有公司中層職員，43歲
郭，女，私營公司文秘，42歲
受訪人：
吳，男，區政府一般公務員，47歲
劉，男，國有工廠工人，50歲
翟，男，銀行會計，48歲
張，女，百貨公司中層職員，47歲
王，女，私營公司會計，50歲
黃，女，醫院護士，51歲
第五組：青年（長沙） 第六組：青年（長沙）
日期：2008年3月1日
地點：長沙東塘某茶館
時長：兩小時 
日期：2008年2月24日
地點：筆者某朋友長沙家中
時長：兩小時
受訪人：
魏，男，自由廣告製作人，28歲
何，男，區政府公務員，28歲
苗，女，大學老師，26歲
方，女，銀行一般職員，24歲
楊，女，大專老師，25歲 
受訪人：
譚，男，無業股民，35歲
陳，男，國有企業初級工程師，24歲
劉，男，國有企業初級工程師，24歲
章，女，大學四年級學生，22歲
袁，女，國有工廠一般技術員，24歲
洪，女，國有企業一般行政人員，37歲
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第七組：中年（長沙） 第八組：中年（長沙）
日期：2008年3月2日
地點：筆者某朋友長沙家中
時長：兩小時 
日期：2008年3月9日
地點：長沙某寫字樓
時長：1小時20分鐘
受訪人：
蔡，男，大學老師，44歲
彭，男，中學老師，45歲
吳，男，小學老師，40歲
雷，女，醫院護士，44歲
李，女，私營公司高管，40歲
向，女，國有企業中層管理人員，40歲
受訪人：
劉，男，大學老師，50歲
李，男，個體商人，45歲
匡，男，國有企業工程師，53歲
管，女，大學一般行政人員，43歲
彭，女，國有企業中層行政人員，52歲
本文引用格式
郭大為（2014）。〈歷史觀看的政治：中國大陸閱聽人對當代中國電視歷史劇的
解讀〉。《傳播與社會學刊》，第27期，頁149–177。
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